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L’INFLUENCE DE L'’EXTREME-ORIENT SUR L’ART MODERNE (p. 3) 
Durant le moyen-äge, seuls quelques produits d’Exträme-Orient, principale 
les etoffes de soie, s’ötaient fray& un chemin vers l'Europe, mais apräs 
decouverte de la route maritime ä& la renaissance, les contacts s’accrur 
peu & peu. Puis, dans la seconde moitie du XVll& siecle apparut cette mod 
B de la dhine qui compte parmi les traits les plus remarquables de l’&panouisg 
\ ment baroque. L'influence de l’art exträme-oriental au XIX& siecle est touk 


6. Quand 
sauts ei 
Chacun d 
exigences 
de sauts 
moment 

eintre. 


fois incomparablement plus importante. A cette &poque, ce ne furent pas ta /- Pourgu 

des sujets qui furent empruntes que des principes de creation. Cette renconiy Peindre = 

artistique de l'’Europe avec |’Exträme-Orient &clata avec une production tardıa de conflit: 

et relativement discröte de l’art oriental, la gravure sur bois en coulem@4V! n’ont 

japonaise. L'element decisif dans l'influence du Japon sur la peintm 3. Qu’ent 

europeenne et en particulier sur la peinture frangaise, ce fut, pour tous ag Pour la p 

artistes, le renvoi & la surface ainsi que la simplification massive de „ähisme >» 

forme de l’objet — l’abstraction. Dans cette perspective, l’art japonais exerg ‘ 

une influence decisive sur Manet, qui pensait dejü en termes de surfac 
colorees et non termes de corps, et sur Degas, dont les divisions picturale Que 
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audacieuses ainsi que la r&partition excentrique des personnages, ramänen 
aux influences japonaises. Mais sans aucun doute, cette influence atteint zw 
plus haut point, et ceci tout & fait & l'oppos& de Cezanne, chez Gauguin, wı 
Gogh, Toulouse-Lautrec et Bonnard. Dans la ceramique de cette &poqu 
h l'’emprunt de la technique de vernis chinoise prend une signification parfaik 
ir ment symptömatique, en tant que cette technique compte avec le hasard + 
s qu'elle abandonne une part de la creation formelle & la nature — apparaissar 
sous forme de processus chimiques et physiques determines. 

Les dessins & l’encre de Chine d’Emil Nolde montrent bien que l’interöt por 
l’art extröme-oriental s’est d&plac& des gravures sur bois japonaises au domaig 
privilegie de Il'Orient, la peinture Il’encre de Chine et, pa lä, de 
a de la surface au trait de pinceau et ü la tache de couleur ind 
vıqueis, 

Hans Hartung, figure centrale de ce que l'on a appel& « L'expressionism 
abstrait », qui fait de l’&criture le contenu pictural, se rattache manifestemer 
& Nolde, avec ses dessins & l'’encre de Chine et ses aquarelles des premier 
annees vingt. Sa discipline picturale rigoureuse le conduit & un &quilibre ı 
& une rigueur de composition, tels qu'ils caracterisent les signes d'&critu 
extröme-orientaux. 

Avec la peinture ü l’encre de Chine c'est une couche de la culture exträm 
oriental plus profonde que jamais qui exerce une influence. Dans une conce 
tration spirituelle extröme et dans la limitation & quelques traits principaw 
l’oriental cherche ä exprimer l’essentiel dans une &criture au pinceau libn 
avec le simple moyen de Il’encre de Chine. De l’absorbement contemplai 
nait le tableau de la nature comme spectacle de l’äme qui se sent une ow 
le cosmos. Cet art possede un rapport d’origine avec l’&criture chinois 
L’&criture et la peinture sont des branches d'un seul et mäme tronc et le call 
Be est encore plus appr&ci& que le peintre. 

n Europe, |’ « Ecriture Automatique », qui apparait d’abord chez Arp en 19 
puis, dans les annees vingt, chez les surr&alistes, se manifeste dans un group 


de tableaux d’Andr& Masson comme un nouveau langage pictural. Son ir Bez 
pulsion rapide devait se prolonger ensuite dans l'oeuvre de Pollock. En # ne 


acte de liberte, le psychique est, avant tout, libere. 
L’introduction de ce « Tachisme », qui se replie sur l’intuition, serait impe 
sable sans l’influence de la spiritualit# exträme-orientale. Il parvient | 
vaincre en partie le personnel, par l'abandon & un universel general — | 
peu prös jusqu'ä la consöquence de la phrase « c'est lui qui a peint ». la 
oeuvres de Wols et de Pollock s’inserent dans la nature, qui rend visible 
ici, par l’intermediaire de l!’'homme, des processus de vie. La passivitö dei 
perception et de la transmission met le tachisme en opposition directe aw 
cette tradition specifiquement occidentale dont Cezanne se sentait |’heritie 
Participer au processus de transformation de la nature, &couter ses forc 
occultes — il y a en cela une affinit# manifeste avec les principes spiritue 
de la Chine, notamment aver le taoisme. 
En traversant differents stades, relations artistiques de I'Occident am 
l’Extröme-Orient se sont approfondies. Au XVIll& sıecle, sont surtout de 
emprunts de sujets; au XIX& siecle au contraire, l’influence procede d’u 
principe createur, dans lequel pr&suppos6s spirituels des artistes europeens sol 
avant tout indifferents. Seul le XX& siöcle a penätr& aux soucres de la cultu 
extröme-orientale. Cette action sans cesse renouvel&e de la culture d’Exträm 
Orient sur la peinture europeenne laisse apparaitre une certaine continuä 
qui donne sa valeur historique ü une telle influence, möme si elle doit & 
simplement consider&e comme l’une des nombreuses forces qui ont determil 
le cours de l’&volution dans l'art europeen. 

Günter Au 


GEORGES MATHIEU 


Nous publions ici une interview de Georges Mathieu (n& en 1921), qui! 
5 eu lieu & l'occasion de notre dernier voyage 4 Paris: ü 
Be 1. Pourquoi peignez-vous? La peinture est l'unique possibilit# de me delim 
m; de ce drame qui est le drame de I!’'humanite entiere: ätre homme. 
2. Quand et comment avez-vous commence & peindre? J'ai commenc# ö 
peindre en 1942. d'apr&s des cartes postales et sans composition personnele 
des formes. Mais rapidement, j'ai recherche le critere d'une oeuvre d'art we 
table et en 1944, j'ai d&couvert dans une biographie sur le romancier anglas 
Conrad, quelques pages qui m’ont &claire. L’auteur expliquait que ce n’eil 
ni la psychologie des personnages, ni la description des scänes qui false! 
la grandeur de Conrad, mais uniquement son style. Depuis lors, j’ai refledi 
sur la possibilit# de s’exprimer en peinture uniquement & travers le « style 
rn sans le truchement de la reproduction figurative. 
3. Pourquoi peignez-vous si rapidement? La rapidit# de l’acte cr&ateur 
l'un des pr&supposes les plus importants de ma peinture. Seule la rapidil 
de l'ex&cution permet de saisir et d’exprimer ce qui jaillit des profonden 
de l'ötre, sans que ce jaillisement spontane soit retenu et alter& par % 
röflexion rationnelle. Naturellement, je porte en moi l’oeuvre & execuf 
longtemps avant sa r&alisation. Ma rapidit# et ma spontandit& au cours 
l'ex&cution picturale exigent une attention rigoureuse de toutes les second“ 
Chaque geste en entraine necessairement un autre. D&couvrir celui-ci recla 
une attention soutenve & l’exträme. 
4. Pourquoi peignez-vous en public? Pour moi, cela ne fait aucune differ 
de un seul dans mon atelier ou devant mille personnes. Durant le travail 
je suis seul avec ma toile et, & ce moment, seul le langage tacite entre m 
tableau et moi est reel. En outre, je crois qu’aujourd-hui l’oeuvre d’art 
doit plus ätre considär&e comme un objet qui trouve sa fin en soi-m&me, 
comme une sorte de t#moignage de « vecu ». L’exemple de « L’Action Painting 
n'est pas nouveau au demeurant. Au Japon, il va de soi qu'un calligrap 
ex6cute un tableau en presence de centaines d’hommes. 
5. Pourquoi portez-vous des costumes particuliers lorsque vous peignez? 
x costume est pour moi un moyen magique. Il m’aide & me mieux preparer 
l'atmosphere du processus picturale et ü m’adapter & elle. 


THE INFL 


In the Mi 
silk wove 
seo route 
half of th 
of the mc 
however, 
this time 
which we 
wos brou 
asiatic ar 
Evopean 

the surfa: 
to say, al 
on Maret 
and on 
figures m 
influence 
Toulouse- 
ceramic v 
symptoma 
design is 
The wash 
Eastern A 
to the 

emphasis 
stroke onı 
abstract 
the pictur 
water col 
to the ca 
With was 
effective 
centratior 
is import: 
the relati 
from con! 
at one w 
Chinese s 
grapher i 
In Europı 
Surrealist 
by Andre 
later 
psych 
The new 

not have 
surrender 
defeat th 
@ conseg! 
in nature 
becoming 


% 
r 
ik 
| 
r 


ıpr&s | 
ccrur 
te 
nouvisg 
st 
pas tag 
tardim 
coulem 
peintwm 
tous 
: de k 
s exers 
surface 
icturale 
amenen 
eint gu 
vin, vor 
Eepoqw 
parfaik 
ısard 
Iraissan 


sionism 
estemen 
remiert 
ilibre 
"&critun 


extröm 
conces 
ncipaw 
zu libr 
templafi 
‚ne ow 
chinoist 
le call 


en 19 
ı group 
Son i# 


t imper 
rvient 
ral 
t» 
visible 
te dei 
cte av 
"heritie 
forcı 
spirituel 


ent 
tout de 
de din 
sens son 
a 
'Extröm 
ontinvä 
doit 
|etermit 


nter Ad 


), quii 


menc# & 
rsonnelle 
'art wen 
r anglas 
faisi 
i 
« style 


ateur 
rapidik 
‚fondent 
; par 
execui, 
cours 


Iligrap 


gnez? 
eparer 


4. Quand l'on vous voit peindre, on pourrait presque parler d'un ballet de 
‚auts et de mouvements &tranges. Pourquoi toute cette agitation bizarre? 
Chacun de mes gestes, chacun de mes mouvements est determine par les 
exigences de l’oeuvre en cours d’ex&cution. Si le public n'y voit qu’un ballet 
de sauts et de mouvements &tranges, je ne peux qu'en ätre fort peine. Au 
moment de la creation, c'est l'oeuvre seule qui est determinante, et non le 
tre. 
efourquei peignez-vous si souvent des batailles et des scönes historiques? 
Peindre une bataille correspond & mon essence, car il s’agit de forces et 
de conflits. Au reste, les titres de mes tableaux sont de simples indications, 
qui n’ont aucune signification litterale. / 
$. Qu’entendez-vous par « Tachisme »? On a employ& le mot « Tachisme » 
pour la premiere fois, je crois, en 1954, en reference ü mes tableaux. « Ta- 
chisme » signifie au fond la m&äme chose qu’« Abstraction Iyrique». Le mot 
« lachısme » a peut-ötre l'’avantage de son expressivit& phonique: il exprime 
excellement la spontan&it& de cette peinture. 
9, Quel röle jove le signe dans votre peinture? L'aventure de toute la 
peinture depuis dix ans repose dans la representation de nouveaux signes, 
qui n'acquierent une signification qu’apr&s leur cr&ation. De tous temps, il 
ya eu d’abordun objet auquel un signe &tait attribue ensuite. La nouvelle pein- 
ture renverse ce u et pose le signe en premier lieu. 
10. Croyez-vous, que l'expression « calligraphique » appliquee & vos tableaux, 
soit justifite? Dans la mesure oü je suis peintre, je suis GPNOEIESS. Il est 
regrettable que le monde occidentale ignore complötement que la peinture 
est nee de |'« art de l’&criture ». Ce n'est pas parce-quelmes tableaux sont 
construits pour l’essentiel sur des signes qu'ils sont n&cessairement calligraphi- 


ves. 
n. Quelle relation voyez-vous entre l’art actuel et l'art traditionel? L « avant- 
garde » est, au fond, simplement position et expression de formes nouvelles 
un court moment avant qu'elles ne deviennent parties integrante d’une 
tradition. Du point de vue de l'essence, il y a identit& et affinite entre ces 
formes nouvelles et le traditionnel. Au fond, la vraie avant-garde prolonge 
simplement, d’une maniere logique et cons&quente, la vraie tradition. 

12. A votre avis, quelle place la peinture moderne occupe-t'elle dans la 
pensee actuelle de la culture occidentale? Dans tous les domaines du mouve- 
ment intelectuel & notre &poque, on peut sentir un r&veil de la mystique, 
des possibilit&es d’une nouvelle « transcendance ». La math&matique actuelle, 
la microphysique, la litterature, les arts plastiques et la musique nous semblent 
se rapprocher de plus en plus d'un climat pr&-socratique, dans lequel la pens&e 
d’un Plotin ou d’un Nicolas de Cues retrouvent une actualit& brülante. Ils 
s’iaccordent par lä d’une maniere mysterieuse aux apports celtiques de notre 
culture, ou au mode de pensee orientale. De Descartes ü Hegel, la pensde 
oecidentale a prolonge l’impulsion grecque qui voulait &tablır & tout prix 
une forme determinse, confondait l’ötre et le sovoir et excluait toute trans- 
cendance. Apres sept siöcles pour l'esquels a pr&valu la recherche de l'&vi- 
dent, qui nous privait de la verite, notre culture occidentale retrouve 
ovjourd’'hui le chemin de sa veritable destination. A une metaphysique de la 
litert& succödera une me&taphysique de la re-naissance, ou plus exactement, de 
la re-decouverte, dans laquelle, en une dualit& dynamique et contra dictoire 
du cosmos et du chaos, l’ötre n'est que ce par quoi il est. 


THE INFLUENCE OF EASTERN ASIA ON MODERN ART (p. 3) 


In the Middle Ages only a very few of the products of East Asia principally 
siik woven goods, found their way to Europe. After the discovery of the 
sea route, however, contact increased during the Renaissance. In the second 
half of the 17th century the fashion for things Chinese began, which is one 
of the most notable features of late Baroque. A great deal more important, 
however, is the influence of eastern asiatic art on the 19th century. During 
this time it was first and foremost not the themes but the creative principles 
which were taken over. The artistic encounter of Europe with the Far East 
wos brought about through a late, relatively modest product of eastern 
asiatic art, the Japanese coloured woodcut. Japan's determining influence on 
Evopean and particularly on French art was, for all artists, the indication of 
the surface and the generous simplification of the object-form — that is 
to say, abstraction. In this respect, Japanese art exercised a decisive influence 
on Maret, who was already thinking in terms of colour instead of bodies, 
and on Degas, whose daring pictorial excerpts and eccentric distribution of 
figures may be traced back to the stimulus of the Japanese. The Japanese 
influence reached its climax however in the works of Gauguin, van Gogh, 
Tovlouse-Lautrec and Bonnard, very much in contrast to Cezanne. In the 
teramic work of the period the use of Chinese gazing technique is of directly 
symptomatic significance: in this, chance plays a part, in that a part of the 
design is left to nature, in the form of certain chemical and physical processes. 
The wash drawings of Emil Nolde make clear that interest in the art of 
Eastern Asia in the 20th century shifted from the pictorial Japanese woodcut 
fo the central achievement of the East wash-painting, and therewith 
emphasis shifted from the construction of the surface to the individual brush 
stroke and patch of colour. Hans Hartung, the decisive figure of the so-called 
abstract expressionists, who allows his handwriting to form the content of 
the picture, refers to Nolde, as is well known, with his wash drawings and 
water colours of the earlier twenties. His strong creative discipline points 
!o the calculated unity that is characteristic of Eastern Asian lettering. 

With wash painting a deeper layer of the culture of Eastern Asia becomes 
effective than ever before. Through high intellectual concentration and con- 
eentration on main characteristics, the Eastern Asian seeks to express what 
!s important by means of the open writing with the brush that constitutes 
!he relatively simple medium of wash-painting. The picture of nature grows, 
from contemplative absorption, as a revelation of the soul that feels itself 
a one with the cosmos. This art stands, originally, in close relationship to 
Chinese script. Writing and painting stem from the same root, and the calli- 
grapher is even more highly prized than the painter. 

In Europe, *I'&criture automatique”, which was first introduced among the 
Surrealists by Arp in the twenties, manifested itself in a group of paintings 
y Andre Masson as a new language for painting. Its denn agitation 
was later to be continued in the work of Pollock. In one act of freedom 
the psychic was set free in the first instance. 

The new attitudes of (so-called) Tachism, which refers back to intuition, could 
not have come about without the effective influence of the Far East. Through 
surrender to a common and all-embracing factor it has been possible to 
defeat the personal element, at least in part, and arrive at this phrase as 
@ consequence "It paints”. The works of Wols and Pollock can be classified 
in nature, which, through a human medium, allows of the processes of life 
ecoming visible. The passivity of the reception and transmission involved 


& 


make it clear that Tachism is in open opposition to the specifically we 
tradition whose heir Cözanne felt himself to be. To take part in the m 
formation processes of nature, to obey her hidden powers — here we 
- distinct affinity with the spiritual foundations of China, particularly 
aoism. 
While the relationship of western art to Eastern Asia goes through sew 
stages, they become all the while deeper. In the eighteenth century there 
predominantiy borrowings of theme and motif, while in the ninete 
the influence extends to a creative principle, whereby the intellectual 
artistic assumptions of European artists are of no concern at all. Only in 
twentieth century is an approach made to the sources of Eastern Asiatic 
e may recognize in the continually renewed influence of the Eastern Asi 
culture on European painting a definite continuity, which provides 
influence with historical significance, even though it may the be regarded 
only one of the several factors which decided the end of the period oft 
occurence in European art. 


Günter 


GEORGES MATHIEU 
The following interview between Georges Mathieu (born 1921) and ours 
took place on the oc&asion of our last visit to Paris: 
1. Why do you paint? 

Painting is for me the only possible way of freeing myself from that dro 
which is in fact the drama of the whole of humanity: to be a human being 
2. When and how did 


3. Why do you paint so fast? 
The speed of the creative act is one of the most important provisions 
which my painting is based. It is only the speed of the affair that enabi 
one to register and to express what rises up from the depths of one's bei 
without holding back or changing the spontaneous outburst. It goes wilho 
soying that | carry in me the work to be executed a long time before 
is in fact actually executed. My speed and spontaneity while painting demo 
an exact observance of each individual second. Each gesture, by its w 
nature, induces a further gesture. To find these gestures, a highly-te 
attention is necessary. 

4. Why do you paint in public? 
There is for me no difference between painting in an atelier alone, o 
painting in front of a thousand spectators. When working I am alone 
my canvas: at such times only the silent speech between my picture ı 
myself is real. Moreover, | believe that today the work of art is no lom 
regarded as an object which constitutes an aim in itself, but rather u 
kind of testimony of experience. The process of “Action Painting” by | 
way is not new. Im Japan it is taken for granted that a calligrapher exe 
a picture in the presence of hundreds of pecple. 

5. Why do you wear costume when you paint? 

For me, costume is a magic means. It helps me to prepare for the 
involved by the process of painting and to adapt myself accordingly. 
6. When one observes you at work, one could almost talk of a dance of spri 
and strange movements. Why so much special movement? 
Each one of my gestures and movements is decided by the claims off 
work to be executed. If the public see only a dance of springs and stra 
movements, then | can only be sorry. In the moment of creation only f 
work is decisive, and not the artist. 

7. Why do you so often paint battles and historical events? 
The painting of a battle accords with my inner nature, because powe 
forces and conflicts are dealt with. Apart from that, the titles of my pi 
are merely references, and have no literal significance. 

8. What do you understand by Tachism? 

The word "Tachism” was, | believe, first applied to my pictures in 1954. Bı 
cally, Tachism means the same as Iyrical abstraction. Perhaps the w 
*Tachism” has the advantage of its sound-painting: it gives preferential exp 
sion to the spontaneity of this painting. 

9. What röle is played by the sign in your pet 

The adventure of the whole of painting for the last ten years lies in 
embodiment of new signs, which only receive their significance after ! 
formation. Before this, the object would first exist, to which later a sign wo 
- given. The new painting reverses this process and puts the sign in fi 
place. 

10. Do you believe that the expression ”calligraphic”, when used with 
to your work, is justified? 

I am a calligrapher in the same measure as | am a painter. It is tob 
regretted that the western world does not know that painting arises from 
"art of writing“. Since my pictures are largely built up on a basis of sig 
they are necessarily calligraphic. 
11. What relationship do you see between present-day and traditional art! 
The so-called avantgarde is, at bottom, only an assertion and utterance 
new forms, a short time before they become a component part of a tradili 
Really there exists identity and familiarity between these new forms and! 
traditional. Basically the real avantgarde is only continuing in a logical ı 


cohesive way a genuine tradition. 
12. What place, in your opinion, does modern painting take in the 
resent-day thinking of western culture? E 
n all intellectual and creative spheres today a re-awakening of the mystia 
of the possibility of a new “transcendental”, is to be perceived. Present 
mathematics, microphysics, literature, the fine arts and music, all seem 
us to approach more closely to a presocratic climate, in which the ide 
of a Plotinos or a Nicholas of Cues again find burning reality. They fh 
fore mysteriousiy harmonize with the Celtic origins of our culture, or in 
Zen or Taoist way of thinking, with oriental culture. From Descartes ri 
up to Hegel, western thought * given to the Greek impulse, which wa 
at all costs to achieve a closed form, which confused being and knowled} 
and which excluded any form of the transcendental. After seven centu 
during which the apparent was the valid standard, and which kept us 
the truth, our western culture is finding its appointed way once agalf 
metaphysic of freedom will be followed R one of rebirth or, more preci# 
of "re-discovery”, in which, in a dynamic and contradictory duality of 
cosmos and of chaos, being is only that, through what it is. 


1 
| 
rg j ; | began to paint in 1942, from postcards and without composing my o 
ER MN forms. But | soon began to look for criterions for the genuine work of 
5 and in 1944 | found, in a biography of the English novelist Conrad, a 
f j pages that gave me to think. The author explained that Conrad's greatn 
was due neither to the of his characters nor to the descripfi 
! 3 of scenes, but solely to his style. Since that time | considered ways 
Ä expressing oneself in painting only through “style”, without objective rep 
sentation as interpreter. 
| 
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Julius Bissier 


GUNTER AUST 


ZUR WIRKUNG 
OSTASIENS AUF DIE 
MODERNE KUNST 


Oberblickt man die zahllosen außerevuropäischen Einflüsse, die 
die übernationale Kunst unserer Tage mitgeformt haben, dann 
stellt der ostasiatische Zustrom wohl die wichtigste dieser Kom- 
ponenten dar. Mehrere Phasen der Beeinflussung sind zu unter- 
scheiden; die fruchtbarste Periode, bezeichnet durch die letzten 
hundert Jahre, hat eine Vorgeschichte. Nachdem im Mittelalter 
nur einzelne Produkte Ostasiens, hauptsächlich Seidengewebe, 
den Weg nach Europa gefunden haben, nahm nach der Ent- 
deckung des Seeweges in der Renaissance der Kontakt langsam 
zu. In der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts begann dann 
jene Chinamode, die zu den bemerkenswertesten Zügen des 
Spätbarock gehört und mit ihrer Tendenz nach spielerischer Auf- 
lockerung der strengen Symmetrie hochbarocker Dekorations- 
weise zur Ausbildung eines neuen Geschmackes beitrug. Ungleich 
bedeutungsvoller ist die Einwirkung ostasiatischer Kunst im 
19, Jahrhundert. Diesmal erreichte sie eine tiefere Schicht, indem 
sie sich nicht nur auf dem Gebiet der Dekoration, sondern vor 
allem in Malerei und Graphik bemerkbar machte. Nicht Motive 
in erster Linie, sondern Gestaltungsprinzipien wurden übernom- 
men. Zweifellos hängt diese Tatsache mit den inzwischen gänz- 
lich veränderten Voraussetzungen zusammen. 

Mit der Kultur der Barockzeit, ihrer alle geistigen Bereiche zu- 
sammenfassenden Einheit, war um 1800 auch die seit drei Jahr- 
hunderten herrschende geschlossene Bildform zerbrochen worden. 
Am deutlichsten ist dieser Wandel in den Radierungen Goyas 
vollzogen: die Subordination aller Bildelemente unter die male- 
risch gebundene, durch Perspektive zentralisierte Raumeinheit des 
Barock ist einer eigentümlichen Spannung zwischen der Gestalt 
und der leeren Fläche gewichen, kompositionell ist jede Freiheit 
der Asymmetrie erreicht. Diese Lockerung der klassischen Kon- 
vention hat erst den Boden bereitet für die neue Periode der Ein- 
wirkung Ostasiens. Von Goya führt bekanntlich eine Linie zu 
Monet. 

Die neue künstlerische Begegnung mit dem Fernen Osten begann 
ungefähr gleichzeitig mit dem überwältigenden europäischen Ein- 
fluß, der in Japan die Umgestaltung Ostasiens einleitete. Sie 
wurde ausgelöst durch ein relativ bescheidenes, spätes Erzeugnis 
der ostasiatischen Kunst, den japanischen Farbenholzschnitt. Schon 
1856 lernten einzelne französische Künstler Arbeiten Hokusais 


kennen, die allerdings wie auch die Drucke von Hiroshige schon 
europäische Einflüsse aufgenommen hatten. Später erwachte dann 
auch das Interesse für die sogenannten Klassiker des japanischen 
Holzschnitts im 18. Jahrhundert mit ihrem linearen, nur wenige 
Raumschichten miteinander verschränkenden Stil, ferner die älte- 
ren Meister mit der noch flächigeren, großformig dekorativen 
Kompositionsweise. Anders Hokusai; er bereicherte die Farbe 
und die Raumwiedergabe und ersetzte die geschlossene Silhouette 
durch eine aufgelockerte, mit Flecken und Tupfen arbeitende 
Zeichnung, die auch im Holzschnitt etwas von der freien Pinsel- 
schrift behält. 

Die französischen Künstler entnahmen dieser fremden Formen- 
welt jeweils das, was ihren eigenen Absichten entsprach. Unter 
dem Eindruck der Neuheit empfanden sie stärker als die Unter- 
schiede das Gemeinsame, der europäischen Tradition Entgegen- 
stehende im Stil dieser Blätter: das Fehlen der Modellierung und 
der Schlagschatten, insgesamt den Verzicht auf täuschende Kör- 
perhaftigkeit, ferner an Stelle einer verbindenden Tönung eine 
spannungsreiche Komposition klar kontrastierender Farbkompar- 
timente, die das Bildfeld oft betont asymmetrisch aufteilt und 
überraschende Ausschnitte entstehen läßt. Sowohl die linearen 
wie die farbigen Elemente sind grundsätzlich stärker auf die 
Fläche bezogen als in der europäischen Malerei der Neuzeit. 
In jedem Falle ist die Komposition in erster Linie lächengliedernd 
gemeint. Der Unterschied zu der schon vom Raum und vom Ge- 
genstand her immer mehr oder weniger zentralisierend gedach- 
ten europäischen Bildform bleibt stets gewahrt. 

Von der Wirkung Japans auf die französische Malerei ist der 
Hinweis auf die Fläche wohl das Wichtigste und für alle Künstler 
Bestimmende, danach die großzügige Vereinfachung der Ding- 
form — die Abstraktion. Hier beginnt der große Reduktions- 
prozeß der modernen Kunst, der Abbau des imitativen Illusionis- 
mus. Auch zu der Aufhellung der Palette und den zunehmend 
reinen Farben der Impressionisten dürften die japanischen Holz- 
schnitte den Anstoß gegeben haben. 

Schon Manet denkt in Farbflächen statt in Körpern, seine rigoros 
abkürzende Pinselschrift scheint in den Tuschzeichnungen und 
Lithographien auch etwas von der ostasiatischen Malerei aufzu- 
nehmen. Bei Degas werden die kühnen Bildausschnitte der Japa- 
ner zum Mittel stärkster Verlebendigung, die exzentrische Figu- 
renverteilung kann andererseits zu artistischer Verunklärung des 
Motivs führen. Den Höhepunkt erreicht der japanische Einfluß 
aber bei Gauguin, van Gogh, Toulouse-Lautrec und Bonnard, und 
zwar sehr im Gegensatz zu C&zanne. In van Goghs Briefen aus 
Arles werden die Japaner geradezu als Vorbild hingestellt. 
Toulouse-Lautrec, wie van Gogh stark thematisch interessiert, 
hatte gleichwohl ein Auge für die raffinierte Flächenaufteilung 
der Japaner, ihre zusammenfassenden Konturen und schwingen- 
den Arabesken. Auch hat die oft karikierende Zeichenweise 
Hokusais bei Toulouse-Lautrec Spuren hinterlassen. 

Die Japanmode beschränkt sich bekanntlich nicht auf die dar- 
stellende Kunst, sie bestimmt auch das Kunstgewerbe. Pflanzen- 
motive und Linienführung der Holzschnitte dringen in die Flächen- 
dekoration ein und bilden eine wesentliche Komponente des 
Jugendstils. Die Keramik wird sogar so tiefgehend beeinflußt, 
daß die Wirkung bis heute anhält. Sehr einfache, den Europäern 
aber ungewohnte Gefäßformen, die Wiederaufnahme des Stein- 
zeugs als Material, vor allem der für das Abendland völlig neve 
Schmuck der Gefäße durch eine unregelmäßige, fleckig farbige 
Glasur, die oft in dicken Tropfen ausläuft und den Reiz unter- 
schiedlicher Oberfläche hervorbringt, ferner absichtlich hervor- 
gerufene Krakeluren — all dies gibt der europäischen Produktion 
ein neues Gesicht. Für Porzellane hält man sich an chinesische 
Vorbilder, jedoch nicht wie im 18. Jahrhundert an die reich orna- 
mentierte Ware, sondern an die schlichten Gefäße mit den ein- 
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farbigen oder geflammten Glasuren. Ein neues Formgefühl 
kommt hier zum Durchbruch. 

Am interessantesten und geschichtlich von geradezu symptomati- 
scher Bedeutung ist dabei die Übernahme der Glasurtechnik, die 
sozusagen den Zufall einbezieht und über die reine Material- 
struktur hinaus auch einen Teil der Formgebung der Natur — in 
Gestalt bestimmter chemischer und physikalischer Prozesse — 
überläßt. Zum erstenmal im Abendland stößt man auf diese Ein- 
stellung; sie sollte später auch in der Malerei eine Rolle spielen. 
$o hat Emil Nolde in seinen Aquarellen der selbsttätigen, zwar 
nicht unkontrollierten, aber doch nie ganz voraussehbaren Wirk- 
samkeit der flüssigen Farbe Raum gegeben, mit der er das Papier 
tränkte; er hat das Bild teilweise aus den Materialeigenschaften 
heraus wachsen lassen wie eine zweite Natur. Das war freilich 
kein psychischer, sondern mehr ein materieller Automatismus, und 
doch gehört auch Nolde zu den Anregern der gegenwärtigen 
Malerei. Emil Noldes Tuschzeichnungen machen deutlich, daß das 
Interesse an der ostasiatischen Kunst sich im 20. Jahrhundert von 
den bildmäßigen japanischen Holzschnitten auf die Hauptleistung 
des Ostens, die Tuschmalerei, verlagert und damit vom Aufbau 
der Fläche zum individuellen Pinselzug und Farbfleck. Der Strich 
als Bewegungsspur und der Fleck, das sind die beiden Haupt- 
elemente der Tuschmalerei und zugleich die Bausteine für be- 
stimmte Richtungen der heutigen internationalen Kunst. Hans 
Hartung, die entscheidende Figur jener in scharfem Gegensatz 
zur geometrischen Abstraktion stehenden Strömung des sog. 
abstrakten Expressionismus, der die Handschrift zum Bildinhalt 
werden läßt, knüpft mit seinen Tuschzeichnungen und Aquarellen 
der frühen 20er Jahre bekanntlich an Nolde an; weitere An- 
regung boten der vehemente Graphismus Kirchners und die 
Werke Kandinskys aus den Jahren vor dem ersten Weltkrieg. 

Mit der Tuschmalerei wird nun eine tiefere Schicht ostasiatischer 
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Kultur wirksam als je zuvor. In höchster geistiger Konzentration 
und in Beschränkung auf wenige Hauptzüge sucht der Ostasiate 
durch das einfache Mittel der Tusche in offener Pinselschrift 
Wesentliches auszusagen. Aus kontemplativer Versenkung er- 
wächst das Bild der Natur als eine Schau der Seele, die sich eins 
fühlt mit dem Kosmos; es wird somit nicht zum Abbild, sondern 
zur Erscheinungsform des All-Einen, Zugrundeliegenden, in dem 
Ich und Welt verschmelzen. Malerei ist Zeichensetzung hierfür. 
Das Bild entsteht demgemäß nicht im optischen Kontakt mit der 
Wirklichkeit, sondern aus dem Gedächtnis. Nichts wäre falscher, 
als hier von Impressionismus zu sprechen. 

Diese Kunst steht in einem ganz ursprünglichen Zusammenhang 
mit der chinesischen Schrift, die ja im Gegensatz zur abendländi- 
schen keine Lautschrift ist, viemehr unmittelbare Begriffe über- 
trägt. Wenn auch keine Bilderschrift mehr, ist sie doch durch 
einen Prozeß der Abstraktion daraus entstanden. Andererseits 
arbeitet die in umgekehrter Weise mit Natureindrücken durch- 
setzte Tuschmalerei ebenfalls mit bestimmten feststehenden For- 
meln, sowohl für die Wiedergabe von Einzelheiten wie für die 
Kombination der Motive. Schreiben und Malen sind Äste an ein 
und demselben Stamm, und der Kalligraph wird dabei noch höher 
geschätzt als der Maler. Auch technisch sind die beiden Tätig- 
keiten verwandt. Da die Schrift nicht Laute, sondern Sinn vermit- 
telt, kann sie in jeder Sprache gelesen werden. Der Europäer 
hört gleichsam, wenn er liest, der Chinese erfaßt den Inhalt aus- 
schließlich sehend. Der hohe Gestaltwert und Formenreichtum 
der chinesischen Schrift läßt der persönlichen Prägung großen 
Spielraum, und zwar nicht bloß im Sinne unserer Graphologie. 
Sie erlaubt weitgehende Umformung gemäß den Empfindungen 
des Schreibers und, wenn diese letzteren sich auf den Inhalt 
beziehen, sogar eine Interpretation des Textes bis zu seiner 
adäquaten Versinnlichung. Geist und äußere Form eines Ge- 
dichtes sollen in vollendetem Einklang stehen. Der Duktus der 
Hand hat Anteil an der Verkörperung des Inhaltes. Schon wegen 
der Vieldeutigkeit der Zeichen ist man auf die Einfühlung des 
Lesers angewiesen. 

Als in Europa der gegenständliche Expressionismus seinen Höhe- 
punkt schon überschritten hatte — Kandinskys bahnbrechende 
Tat von 1910 lag bereits Jahre zurück — stießen weitere Künst- 
ler zum abstrakten graphischen Ausdruck vor. Die &criture auto- 
matique, die zuerst 1916 bei Arp, in den 20er Jahren bei den 
Surrealisten auftritt, manifestierte sich in einer bestimmten Gruppe 
von Bildern Andre Massons als eine neve Sprache der Malerei; 
ihre zuckende Erregung sollte sich 20 Jahre später einmal im 
Werk Pollocks fortsetzen. In einem Akt der Freiheit wurde hier 
Psychisches zunächst freigesetzt. Gegenüber dem surrealistischen 
Verfahren war für Hartung die strenge bildnerische Disziplin 
entscheidend, die er sich allmählich erarbeitete. Sie führte bei 
höchster Spannkraft der Linie zu jener Ausgewogenheit und Ge- 
schlossenheit, wie sie ostasiatischen Schriftzeichen eigen ist. Vor 
den Bildern der letzten Jahre denkt man darüber hinaus an ein 
klassisches Thema des Ostens, die Bambusmalerei. Hartungs Bil- 
der sind ebensowenig wie die der Asiaten spontan entstanden, 
sondern nach intensiver Überlegung. 

Es ist unmöglich, hier alle Maler zu nennen, die heute eine Be- 
ziehung zur ostasiatischen Kunst haben; ihre Zahl nimmt immer 
noch zu. Selbst die gegenständlichen Zeichen eines Klee und eines 
Mirö stehen zum Teil unter der Wirkung des Ostens. Geradezu 
grundlegend wurde diese für Mark Tobey, der 1934 an Ort und 
Stelle von den Chinesen lernte. In seinen ganz wie aus Schrift- 
zügen gesponnenen Bildern ist der Einfluß jedoch vollkommen 
verarbeitet und nicht auf den ersten Blick sichtbar. Was Masson 
dem Fernen Osten verdankt, hat er vor einiger Zeit selbst aus- 
gesprochen (Quadrum I 1956, Une peinture de l’essentiel). In 
diesem Bekenntnis zum Geist Ostasiens weist Masson u. a. auf 
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die tachistische Struktur eines Teiles der Tuschmalerei der Sung- 
zeit und der japanischen Nachfolger dieser Richtung hin. Seine 
Gemälde und Zeichnungen der letzten Jahre sind davon spürbar 
beeinflußt. Trotzdem liegt ein wichtigerer Ansatz für die Malerei 
der Gegenwart in Massons „Sandbildern” von 1927, wenn er 
selbst heute auch von ihrer Aggressivität abrückt. 

In der Hingabe an die Aktion des Malens selbst ging die Kunst 
unserer Nachkriegszeit bald über die Position Hartungs hinaus, 
ein Letztes an menschlichem Einsatz strömte in sie ein. Eine Art 
von Selbstentäußerung sprengte bei den Tachisten fast alle bis- 
herigen Bindungen. Namen wie Wols und Pollock stehen für die- 
sen Grenzfall. Bei gleicher Offenheit gegenüber allen psychi- 
schen Regungen und geheimen Formkräften des Werkstoffs ist 
die Konzeption Pollocks dynamisch und virtuell oft ohne Raum- 
grenzen, die Kunst von Wols eher kontemplativ und intim. Zwi- 
schen ihnen und den Vertretern einer erdbildhaften statischen 
Materialität gibt es stilistisch zahllose Abstufungen und Nuancen. 
Ein Faktor, von dem man sagen möchte, daß er latent schon lange 
vorhanden war, ist hier zu einem tragenden künstlerischen Mittel 
entwickelt: jenes bald bewußt oder unbewußt gesteuerte, bald 
mehr selbsttätige Spiel des Materials und des Werkzeugs, die 
Mitwirkung des Zufalls im Farbfleck, Spritzer, Farbgerinnsel, in 
Verwischungen, Spachtelzügen, pastosen Werfungen usw. Über 
bisherige Kunstbegriffe hinaus ist das Bild Resultat von nicht 
unmittelbar einzusehenden Vorgängen einerseits physikalischer, 
andererseits physisch-psychischer Art. Wo scheinbar das Nichts 
regiert, entsteht eine Analogie zur Natur, ein Gewachsenes von 
gleicher Vieldeutigkeit, dabei vom Individuum geprägt. 

Die Kluft, die solche Betätigung von ostasiatischer Kunst trennt, 
ist nicht zu leugnen. Trotzdem wäre die Einstellung, aus der die- 
ser Rückzug auf die Intuition kommt, ohne die Wirkung der Gei- 
stigkeit des Fernen Ostens nicht denkbar. Durch Hingabe an ein 
Allgemeines, Umfassendes gelingt es, das Personale teilweise zu 
überwinden, bis zur Konsequenz etwa des Satzes „Es malt”. 
Werke von Wols und Pollock haben bei aller Subjektivität oft 
etwas Anonymes; sie ordnen sich ein in die Natur, die hier durch 
das Medium des Menschen Lebensvorgänge sichtbar werden läßt, 
wie sie sonst ihre Formen hervorbringt. Von diesem Einklang mit 
der Schöpfung weiß Wols zu berichten, seine Worte erinnern 
stark an Laotse. Die Passivität des Empfangens und Übertragens 
läßt Wols solchen Quellen näher stehen als andere Maler, ob- 
wohl das Ergebnis völlig verschieden ist von den leistungen der 
Ostasiaten. Es fehlt ihm andererseits auch das Geordnete und 
die malerische Perfektion der Bilder von Hartung. Der Tachismus 
entfernt sich also von der ostasiatischen Kalligraphie. Sein Weg 
stellt dennoch eine Fortsetzung des einmal Begonnenen dar, auch 
wenn das Eingehen auf den Zufall in dieser Form nicht ohne 
weiteres mit der malerischen Tradition des Fernen Ostens in 
Verbindung zu bringen ist. Immerhin machen die Vorgänge auf 
dem Gebiet der Keramik deutlich, auf welch grundlegend neuen 
Möglichkeiten auch die Malerei der Gegenwart beruht. Etwas 
Europäisches mußte dafür aufgegeben werden. 

Die gesamte Bewegung steht in offenem Gegensatz zu jener 
spezifisch abendländischen Tradition, als deren Erbe Ce&zanne 
sich fühlte, und die sich ebenfalls bis zur Gegenwart fortsetzt, 
wenn man die Maler dazu rechnet, die das Bild aus Farbrelatio- 
nen, sei es mit oder ohne Anwendung konstruktiver Hilfsmittel, 
als einheitlich proportioniertes, gesetzmäßiges Ganzes aufbauen. 
Die aus dem Kubismus abgeleitete geometrische Abstraktion der 
20er und 30er Jahre ist eine Kunst der Kollektivität und von ihren 
Vertretern auch als die Sprache einer erneuerten Gesellschaft 
verstanden worden. Dabei wird die angestrebte Allgemeingültig- 
keit in der bewußten rationalen Konstruktion gefunden. Die 
Malerei eines Wols hat entgegengesetzte Ziele, ist eine Möglich- 
keit, im Universum aufzugehen. Ohne Resonanz zu fordern, ist 
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sie reiner Selbstvollzug, und zwar nicht bloß Psychogramm, son- 
dern auch Mittel der Einordnung. Am Verwandlungsprozeß der 
Natur teilzunehmen, ihren verborgenen Kräften zu gehorchen — 
hier liegt eine deutliche Affinität zu den geistigen Grundlagen 
Chinas, besonders zum Taoismus. Voraussetzung war die Lösung 
von der Linie unserer willensbetonten Kunst, die ihre in sich 
ruhenden Einheiten gerade aus der Spannung zum Kosmos auf- 
baut. So kann jene neue Strömung, die im vorigen Jahrhundert 
einsetzte, den Kubismus überdauerte und heute einstweilen domi- 
niert, neben der von Cezanne herzuleitenden Richtung als der 
andere große Zweig der modernen Malerei angesehen werden 
(wobei beide Wege zum Verzicht auf den Gegenstand führten). 
Der Beitrag Ostasiens hierzu ist nicht gering. Schon der Einfluß 
der japanischen Graphik lockerte die formale Subordination im 
europäischen Bild, wirkte dezentralisierend und machte die Kom- 
position aufnahmefähig für neue seelische Schwingungen. Erst auf 
solcher Grundiage konnte sich die auf differenzierteste Eindrücke 
gerichtete Malerei der Impressionisten weiter entfalten, die ihrer- 
seits den Weg in die Zukunft gebahnt hat. Die heutige Aktualität 
des Werkes von Monet weist deutlich genug auf jenen frühen 
Ansatz im vorigen Jahrhundert zurück. Selbst in der Flecken- 
technik mancher Maler von heute, ihrer zuweilen schwerpunkt- 
losen Streuung der Formen und im unendlichen Raum verfließen- 
den Struktur, lebt verwandelt immer noch etwas von dem fort, 
was Japan damals vermittelte. 

Während die künstlerischen Beziehungen des Abendlandes zu 
Ostasien verschiedene Stadien durchiaufen, vertiefen sie sich. 
Man könnte sagen, daß Europa diese fremde Kultur von ihren 
späten, westlichem Empfinden näheren Ausläufern her durch- 
dringt und für sich fruchtbar macht. Im 18. Jahrhundert sind es 
vorwiegend motivische und damit relativ äußerliche Entlehnun- 
gen, im 19. dagegen geht der Einfluß von einem Gestaltungs- 
prinzip aus und wird intensiv verarbeitet. Die geistigen Voraus- 
setzungen allerdings sind den europäischen Künstlern zunächst 
gleichgültig. Erst das 20. Jahrhundert dringt zu den Quellen der 
ostasiatischen Kultur vor; im Zeichen der Lebensbedrohung, die 
das Abendland entstehen ließ, erhält der Osten erneute An- 
ziehungskraft. Inzwischen war die ostasiatische Tuschmalerei stär- 
ker in den Gesichtskreis getreten und hatte das Ideal vollkomme- 
nen Einklangs von Bewußtsein und Schöpfung aufleuchten lassen. 
Es kommt zu einer echten Begegnung zweier Kulturen, die im 
Austausch ihre fundamentale Verschiedenheit zu überbrücken 
suchen. Daß es den Japanern neuerdings gelang, aus ihrer Kalli- 
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graphie mit dem Blick auf Europa eine Form der abstrakten Male- 
rei zu entwickeln, trägt zur künstlerischen Angleichung der bei- 
den Sphären bei. 

In der Architektur ist die Wechselwirkung eklatant. Der Ferne 
Osten, d. h. zunächst einmal Japan, übernahm mit der euro- 
päischen Technik auch den modernen Großbau, beeinflußt aber 
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seinerseits seit der Jahrhundertwende über Frank Lioyd Wright 
den Westen, vor allem im Wohnhausbau. Auflösung der Symme- 
trie des Grundrisses und der Geschlossenheit des Baukörpers, 
Verzicht auf strenge Raumtrennung im Innern, fließender Über- 
gang zwischen Haus und Garten sowie die intime Gestaltung des 
Gartens, die schlichte Fiächigkeit der Wände und die sparsame 
Möblierung, ferner die Neigung, die Materialien möglichst im 
Naturzustand zu verwenden — all diese Merkmale der Wohn- 
hausarchitektur von heute sind für das japanische Haus seit jeher 
charakteristisch oder bei ihm vorgebildet. 

Überblickt man den ostasiatischen Einfluß auf die Kunst der letz- 
ten hundert Jahre als Ganzes, so wäre es unrichtig, in ihm mehr 
als nur eine von vielen Kräften zu sehen, die den Ablauf des 
Geschehens bestimmten. Doch läßt die immer wieder neue Ein- 
wirkung eine gewisse Kontinuität erkennen, auch ohne daß man 
den für einen Teilzusammenhang dieser Art unzulässigen Begriff 
der Entwicklung zu Hilfe ruft. Selbst wenn man in der Malerei 
der Gegenwart eine Entsprechung zur heutigen wissenschaft- 
lichen Welterfahrung sehen möchte, behält die Wirkung, die von 
Ostasien ausging, ihre geschichtliche Bedeutung. 


DIE KUNST DER GESTE BEI HANS HARTUNG 


Das Werk Hans Hartungs erwächst aus der Erfahrung der Be- 
weglichkeit. In entschiedener Bemühung breitet Hartung seine 
Gesten aus. Sie entfalten sich, um zu zerstören und neu zu be- 
ginnen. Die Linie dreht sich, ist plastisch und hat Volumen. Durch 
diese Linie wird das Abenteuer Hartungs charakterisiert. Man er- 
rät die Aufmerksamkeit, die Sensibilität aus dem kleinsten Linien- 
zug. Und auch die Leinwand spielt ihre Rolle, wenn sie eine 
materielose Farbdominante zeigt, die sich dem breiten Strich 
anpaßt oder dem gekrümmten Element, der gebogenen und ge- 
brochenen Linie, die in den Zerfaserungen und den unbestimmten 
Zügen ihrer Enden ausläuft. 

Hartungs Malerei ist ohne System, aber man muß die Überein- 
stimmung zwischen Farbe und Linie, breiten Massen und Drehun- 
gen erkennen, die als Genesis, als Geschichte der Bewegung be- 
trachtet werden können. Die abstrakte Kunst Hans Hartungs 
überlädt sich ebenso wenig wie die informelle Kunst von heute 
mit einer Theorie. Hartung ist indessen so schweigsam, daß er 
gar nichts über seine Absichten verrät. Vielleicht erläutert der wie 
blindlings, mit Tastsinn vollzogene Arbeitsvorgang seine Schweig- 
samkeit — andere Maler sind so gesprächig und weitschweifig, 
daß man Hartungs Schweigsamkeit als Vorzug wertet. Kaum ein 
Maler geht aber zugleich so besonnen, in aller Verstandeshelle 
vor, wie Hartung. Niemals unterliegt er der Erregung und dem 
Wirrwarr, das für einige Linienzieher und Kleckser der heutigen 
Malerei, die die Demonstration hoher Mathematik vortäuschen, 
charakteristisch ist. 

Bei Hartung befinden wir uns nicht nur jenseits aller Systeme, 
sondern auch jenseits jeder Routine. In seiner Malerei gehorchen 
die Aufteilungen, die unterbrochenen Verschlingungen, die ge- 
krümmten Elemente, die Pfeile oder Würfe einem Blick, der nicht 
auf die Geste als solche, sondern auf ihre Resultate gerichtet ist. 
Diese Geste voller Instinkt ist ohne bisher gekannte Worte und 


6 Bilder. Der Künstler erfindet nicht aus dem Nichts, sondern aus 


dem Entwurf eines Liniennetzes, das die Zensur des Schöpfers 
zuläßt oder ablehnt. Diese Selbst-Zensur ist bei Hartung ent- 
schieden, gleichzeitig aber mit Humor ausgestattet: trotz Har- 
tungs Ernsthaftigkeit bemerkt man bei ihm einen vergnüglichen Zug. 


Geschichte der Bewegung, sagten wir, und Geschichte der Farben, 
die den Gesten, den Stärkegraden und Werten der Pigmentie- 
rung angepaßt sind. Es gibt bei Hartung eine Kenntnis der Far- 
ben, die nicht die Brillanz scheut. Ebenso finden wir aber auch 
die Einmischung einer harten, in großen Zügen hingelegten Farbe. 
Die Linie ist wie von der Farbe zerbrochen. Was sich vor unseren 
Augen abspielt, ist eine Art von Symbiose und Mutation. Drei 
Elemente herrschen auf der Fläche vor: der Grund, die Linie, die 
Farbe, die sich zu synchronen und disparaten Bewegungen ord- 
nen. Ein Bild dieser Art wäre für die Filmkamera eine lange 
Folge von Gesten mit sichtbarem Zögern und Zeitspannen des 
Nachdenkens. In diesen Linien, die abbrechen oder weiter ver- 
laufen als vorgesehen, verrät sich die intelligente Hand: Diese 
reflexive Kunst prüft lediglich ihre Wege und Linien und illu- 
striert nicht etwa ein vorgefaßtes Konzept. 

Ein Schlüsse! zum Verständnis der modernen Kunst: man muß 
mit Hilfe der Farben und Linien die Geschwindigkeiten der 
sukzessiven und diskontinuvierlichen Bewegungen, die ungleiche 
Räume in ungieichen Zeiten durchlaufen, nachvollziehen. Dieses 
Thema der Geschwindigkeit ist bei Hans Hartung nicht erzwun- 
gen, es entspringt keiner demonstrativen Intentation. Bei Har- 
tung ist die Geste der Linie meditativ, zurückhaltend. Sie hat 
alle Qualitäten der gedanklichen Arbeit, für die sie ein Zeichen 
oder Diagramm ist. 

Was legt uns diese Malerei als Reaktion gegen unsere visuelle 
Gewohnheit nahe? Gewisse Phänomene zu betrachten, beson- 
ders labyrinthische, begleitet von Verschiebungen, von Projektio- 
nen der Materie, von Farbpassagen. Für Hans Hartung ist das 
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Leben identisch mit Bewegung. Seltsames Drama, da doch die 
Leinwand eine augenscheinlich unbewegliche Welt vorstellt. Vor 
dem eingeweihten Blick bewegt sich hier das ganze Werk; es 
häutet sich — man errät, welche Opfer in den aufeinanderfol- 
genden Prozessen des Werkes gebracht wurden — es bewegt und 
belebt sich in und aus dieser Gestik heraus. 


| 


Hartung kann nicht „auf schön“ machen. Aber er unterliegt viel- 
leicht — ohne es zu wissen — der Versuchung des „Dekorativen“, 
einer gewissen Einheit im Farbstrich und der Kurve. Aber das, was 
im Werk Hartungs erscheint, ist den leichten Liniennetzen jener 
„Kalligraphen“ entgegengesetzt, die glauben, in der ornamenta- 
len Algebra hervorzuragen. 

In den letzten Perioden Hartungs nähert man sich durch Lektüre 
der „Hohlräume“ dem, was zwischen zweien oder mehreren Linien 
liegt. Oft imitiert werden seine Verstreuungen, aber sein Haken- 
Element, die Windung oder Rückkehr der Linie, Charakteristika 
des Hartungschen Stiles, sind unnachahmbar. Trotz des Augen- 
scheins der Schnelligkeit in den Verstreuungen, ist das Werk Hans 
Hartungs die Frucht einer Langsamkeit, die die Leichtigkeit nicht 
ausschließt. Hartung weiß mit einer zügigen Hand zu spielen. Und 
er kann an seinen Bildern plötzlich durch neven Elan und An- 
stoß, die wie einzigartige Beispiele freien und autonomen Lebens 
sind, fortfahren. 

In seinen letzten Perioden bleibt das Werk streng und duldet in 
seiner Vollendung keine unreifen Formen, wie sie der „Iyrischen 
Abstraktion“ eigen sind, die sich in der Unvollendung wohlfühlt. 
Hartung zeigt in seinem Werk eine Gestik, die Leidenschaft und 
Rationalität verbindet. 


Der Sammler Cavellini über 


Hans Hartung 


Am ersten Tag nach meiner Ankunft in Paris im Jahre 1950 be- 
schloß ich, mich sofort zu Hartung zu begeben. Ich besaß seine 
Adresse. 8, rue R. $. Barboux, Arcueil (Seine). Wie lange das Taxi 
brauchte, um dort hinzukommen! Es wahr sehr, sehr weit vor der 
Stadt, an der äußersten Peripherie, in einer Industriegegend, 
traurig, schwarz. Die kleinen und elenden Häuschen der R. $.Bar- 
boux-Straße — ein Gäßchen, über das mir in der Nähe niemand 
Bescheid sagen konnte — öffneten sich links und rechts, eines 
glich dem anderen; umgeben von kleinen Gemüsegärtchen, wa- 
ren sie einander völlig ähnlich. Ein Ort der Stille! Auf dem Schild- 
chen las ich: „Gonzalez”, den Namen der Gattin. Er kam selbst 
und öffnete mir das Gatter. Er ging langsam und stützte sich auf 
einen Stock, das steife Bein langsam nachziehend. Er war damals 
46 Jahre alt. Seine Konstitution war robust, mittelgroß; er trug 
einen grauen Arbeitskittel, einen schwarzen Schal um den Hals 
geschlungen. Seine stark umrandete Brille machte das von Leiden 
und einem bewegten, dramatischen Leben gezeichnete Gesicht 
noch härter — ein Gesicht, das keinen Augenblick ein Lächeln 
erhellte. Und doch strahlten seine Augen jene Milde der Seele 
aus, die denen eigen ist, die mit den Intrigen des Lebens nichts 
zu tun haben und die sich in der Verlassenheit der Schöpfung 


verlieren. Auch der Platz, den er sich zur Arbeit gewählt hatte, 
stimmte mit seinem Temperament überein. Das Arbeitszimmer 
hatte nichts mit dem üblichen „Atelier“ zu tun. Auf dem großen 
Tisch in der Mitte lag alles unordentlich beisammen: Farbtuben, 
Päckchen mit schwarzen Zigaretten, angebrochene Schnaps- 
flaschen, Bücher, verstreute Papierblätter, Pinsel. In diesem Raum 
sah man kein Bild. Wir setzten uns hin, um zu plaudern. Im Sitzen 
nahm das steife Bein die natürliche Stellung des andern ein, aber 
im Augenblick der Biegung ertönte aus dem Knie ein langer und 
leiser Ton, wie von zischender Luft. Noch heute entsinne ich mich 
dieses Augenblicks erstaunten Mitleids: das Bein war künstlich. 
Ich wußte es nicht. Wie ich auch nicht wußte, daß allein die 
Galerie Carre seit einiger Zeit beauftragt war, seine Bilder zu 
verkaufen. Nicht einmal die Solidarität zwischen Kunstkollegen 
genügte, um ihn zu überzeugen, mir ein Bild zu überlassen. In 
Paris sind die Künstler untadelig in der Respektierung ihrer Ver- 
träge. Nur Zeichnungen und Gouaschen durfte er frei verkaufen, 
aber zu einem von dem Kunsthändler festgesetzten Preis. Um 
ein Gemälde von Hartung zu erwerben, mußte ich mich also dem 
unwiderruflichen Willen des französischen Marktes unterwerfen, 
ich, der ich in Italien in absoluter Freiheit handelte, seit langer 
Zeit an die wohlwollende Nachgiebigkeit meiner Malerfreunde 
gewöhnt. Hartung zeigte mir einige seiner Bilder. Dutzende hatte 
er im Raum daneben, auf dem Boden, an die Wand gelehnt. 
Ich schien zu träumen: farbige Flecken, seine schwarzen unruhi- 
gen Zeichen, die nichts darstellen wollten, erschütterten mich, 
mehr als damals, als ich die abstrakten Bilder von Mondrian bei 
Frau Müller in Basel sah. Sie stürzten mich in eine Welle von 
Lebensfreude. Es ist schwer, einen solchen Zustand der Seele zu 
beschreiben: die Farben in aller Freiheit, durch Zauber ausge- 
wählt und verbunden, haben die Macht, mich durch ihre geheim- 
nisvolle Magie zu verzaubern. 

Dann telefonierte Hartung mit der Galerie Carre: „Ein junger Ita- 
liener möchte ein Bild von mir kaufen.” Von der anderen Seite 
des Telefons vernahm ich eine weibliche Stimme. Sie sprachen 
lange Zeit. Schließlich vereinbarten sie eine Verabredung: um 
11 Uhr folgenden Tags. Unten, im großen Wohnzimmer, zeigte 
mir Hartung ein großes Bild, das er vor 20 Jahren gemalt hatte, 
um mir zu versichern, daß er schon damals abstrakt gemalt hatte. 
Er führte mich in das Atelier seiner Frau, der Malerin Gonzalez 
— immer im Parterre seines Hauses — eine tüchtige Malerin, die 
Tochter des bekannten Bildhauers Gonzalez. In diesen Tagen 
gerade waren die Werke von Gonzalez im Mus&e d’art moderne 
in Paris in einer großen Einmann-Ausstellung zu sehen. 

Am nächsten Morgen um 11 Uhr befand ich mich statt in der 
Galerie Carr& noch im Atelier von Esteve, um seinen merkwürdi- 
gen Widerstand zu brechen: er wollte mir kein Bild verkaufen. 
Ein Tag der Geschäfte in Paris ist ermüdend! Ich rief die Galerie 
Carr an, um meine Verspätung zu entschuldigen, erhielt aber 
schallende Vorwürfe einer Frau, die ich für eine Sekretärin hielt. 
Sie nahm keine Entschuldigung an, in Paris hätten Verabredungen 
einen Wert. Jedoch gewährte sie mir ein neues Rendezvous: um 
11 Uhr am folgenden Tag. „Aber pünktlich, Monsieur Cavallini.” 
Mein Ruf stand auf dem Spiel. In einem langsamen Aufzug fuhr 
ich 5 Minuten vor 11 Uhr in dem imposanten Gebäude, Avenue 
Messine Nr. 11, der elegantesten Gegend, wo Paris seinen groß- 
städtischen Glanz widerspiegelt, hinauf. Der Ausstellungsaal der 
großen internationalen Galerie liegt im Parterre, zur Straße, wäh- 
rend die Büros sich im obersten Stockwerk befinden. Vor der 
Bürotür fing ich an, den Mut zu verlieren, den man braucht, um 
einem neuen Abenteuer kühn zu begegnen; ich schwankte, zögerte 
einen Augenblick, ehe ich auf den Knopf drückte. Da hinein 
gehen gewöhnlich die reichen Amerikaner, die Picasso, Leger, 
Villon, Dufy beim Klang der Dollars erwerben. Ein livrierter jun- 
ger Mann öffnete mir. Ich durchschritt zwei Räume, der dritte war 
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der weitläufigste, in der Mitte ein langer, prächtiger Tisch und 
an den Wänden die großen Bilder von Villon, die überraschend 
die Raffiniertheit dieses Iyrischen französischen Malers zur Schau 
stellten. Dann befand ich mich allein in einem Salon, einem merk- 
würdigen Raum, nur mit zwei Lehnsesseln und einer Staffelei: 
ringsumher an den Wänden hing ein hellgraver Stoff von der 
Decke bis zum Boden herab. Diese Ausstattung schuf eine geheim- 
nisvolle Atmosphäre. Es vergingen wohl zehn lange Minuten des 
Alleinbleibens. Die lange Wartezeit bedrückte mich. Man legte 
meinem Besuch also keinerlei Gewicht bei. Mich begleitete in der 
Tat nicht der Ruf eines berühmten Sammlers. Schließlich erschien 
die Dame vom Telefon, die Sekretärin, weder jung noch alt, und 
wenig bereit, mit mir über Geschäfte zu verhandeln. 

„Ich möchte ein Bild von Hartung erwerben”, sagte ich ihr. Es 
täte ihr leid, aber im Augenblick könne sie mir keine Bilder von 
Hartung zeigen. „Aber ich komme aus dem Atelier des Künstlers 
und habe dort Dutzende Bilder von ihm gesehen!” „Diese sind 
nicht verfügbar: wir bereiten eine Ausstellung von Hartung in 
Belgien und eine andere in Amerika vor”, antwortete sie. Be- 
tätigte sie die Politik des Abwartens, um die Ware noch wert- 
voller zu machen, verzögerte sie den Sprung ? Vielleicht begriff sie, 
daß sie die Grenzen des Anstands überschritten hatte, vielleicht 
rührte sie meine ungeschminkte Äußerung. Tatsache ist, daß sie 
wegging, um schnell mit einem Burschen wiederzukommen, der in 
seinen Händen drei mittelgroße Bilder von Hartung herbeitrug. 
Eines stellte er auf die Staffelei, eines zu deren Füßen und das 
dritte gegen die graue Stoffwand. Dasjenige von den dreien, das 
ich zum Kauf auswählte, unterschied sich ein wenig von der 
sonst bekannten Malweise Hartungs. Meine Entscheidung fiel im 
Nu, zur Verwunderung der Sekretärin. Ich sprach kein Wort über 
den Preis. Außer der Tatsache, daß er mir nicht teuer schien, ver- 
suchte ich mir einen weiteren Vorwurf zu ersparen, ähnlich dem, 
den ich einen Tag vorher telefonisch erhalten hatte. 


Das Leben Hartungs zählt zu den dramatischsten seiner Gene- 
ration, soviel ich weiß. Er ist in Leipzig geboren, am 11. Septem- 
ber 1904. Er begann sehr früh zu malen und zu zeichnen. Er 
erinnert sich gern daran, daß er als Kind, statt Männchen zu 
malen, wie man es sonst in diesem Alter tut, sich anstrengte, das 
Zick-Zack der Blitze während eines Gewitters zu gestalten. Er 
zeichnete sie, aber gleichzeitig hatte er Angst vor dem folgen- 
den Donnerschlag. Er bewahrt noch eine schmerzliche Erinnerung 
an den Augenblick, als eine starke Explosion, ein großer Krach 
ihn in kindlichen Schrecken versetzte. Er hatte Angst, aber er 
wollte diese Dinge, die er fürchtete, zeichnen, als wollte er sie 
damit einfangen und überwinden, als müßte er einem dunklen 
Bedürfnis folgen, sie zu beherrschen. Und diesen Protest gegen 
die Ordnung der Natur hält Hartung für den Ursprung seiner 
Berufung zur Malerei. Diese kosmische Unruhe drängte ihn wahr- 
scheinlich, sich leidenschaftlich der Astronomie zu widmen. Zwi- 
schen acht und zehn Jahren beschäftigte seinen Geist eine unbe- 
siegbare Neugierde für den Himmel und das Universum. In Basel, 
wo er damals mit seinen Eltern lebte, ließ er sich nachts auf dem 
Dach des Hauses nieder, um die Sterne mit einem selbst ver- 
fertigten Fernrohr zu beobachten. Als er zwölf Jahre alt war, 
hatte er seine Apparate so vervollkommnet, daß er Mond und 
Sonne fotografieren konnte. Aber diese wissenschaftlichen Ver- 
gnügungen besänftigten seine Unruhe nicht, und eine heftige reli- 
giöse Krise machte der Erforschung des Universums ein Ende. Er 
zerstörte sein wissenschaftliches Spielzeug und überließ sich dem 
Mystizismus, wo er glaubte, Erleichterung zu finden, indem er 


8 dort die Last der Unruhe ablud, von der er sich nicht befreien 


konnte. Mit einem Male entdeckte und erfuhr er schmerzlich seine 
Einsamkeit inmitten der Welt, inmitten der Menschen, wie auch 
inmitten der Dinge des Universums, von denen er sich nachbarlich 
umgeben gefühlt hatte. 

Dieses Bemühen, sich mit den Dingen der Welt zu identifizieren 
— woran er noch zwischen seinem 12. und 17. Lebensjahr glaubte — 
hinterließ in seinem ganzen Leben eine fürchterliche Leere, bis er 
einsah, wie nichtig das war. Später entdeckte er die gleiche Angst 
in den Werken van Goghs, und das führte ihn zu einer tiefen 
Bewunderung dieses Künstlers, mit dem ihn bestimmte Kunstkriti- 
ker verglichen haben, weil sie bei ihm eine ebenso ungestüme 
Ausdruckskraft und den gleichen kosmischen Sinn fanden. Mit 
einer intuitiven Erkenntnis des menschlichen Dramas begann er 
in seinem 15. Lebensjahr die Malerei der anderen zu entdecken. 
Damals besuchte er das Gymnasium in Dresden und war an die 
antiken Statuen gewöhnt, die in allen Schulen das ausschließliche 
künstlerische Ideal für die Jugend darstellten. Die Bilder von 
Rembrandt im Museum der Stadt erfüllten ihn mit Begeisterung, 
und sein ganzes Leben bewahrt er die Erinnerung an diese Ver- 
zauberung. Er begann zu kopieren — oft nach farbigen Repro- 
duktionen. Seine Vorbilder waren Werke von Franz Hals, Goya, 
Matisse, Greco. Um 1921 bewunderte Hartung Kokoschka und 
Emil Nolde. Er wurde ein Expressionist nach ihrer Manier. Im 
Museum zu Dresden sah er das Bild von Franz Marc: „Das Schick- 
sal der Tiere”. „Die Tiere störten mich” — sagt der Künstler — 
„ich hätte sie unterdrückt, denn sie schienen mir ein Hemmnis 
für die Entwicklung der Malerei zu sein.” Nur die Orchestrierung 
der großen dynamischen Rhythmen erschienen ihm wesentlich. 
Von diesem Augenblick an verschwand der Gegenstand als un- 
nützer Vorwand aus dem Werk des Künstlers. Es war wie ein 
Schock, der seine Orientierung auf die abstrakte Kunst bekräf- 
tigte. In diesem Augenblick griff das äußere Leben mit seinen 
Schwierigkeiten ein. Nach dem Abitur — 1924 — wollte sein 
Vater, daß er einen Beruf wähle. Er wolle Maler werden. Sein 
Vater verbot es ihm: schließlich konzedierte er einen Woffen- 
stillstand von fünf Jahren unter der Bedingung, daß er ernsthaft 
Kunstgeschichte studiere und sich den klassischen Künsten an der 
Akademie der schönen Kunst widme. Hartung nimmt an: er be- 
greift, daß der Vater wahrscheinlich Recht hat, und daß solche 
gründlichen Studien ihm künftig eine feste Grundlage für seine 
Kunst bieten können. Er weigert sich entschieden, an das Bauhaus 
zu gehen, um den Unterweisungen Kandinskys und der anderen 
Meister der abstrakten Kunst zu folgen, denn er fühlt, daß keiner- 
lei Lehre und Unterricht ihm nützen würde. Er unternimmt eine 
Reihe von Reisen, um an Ort und Stelle die Hauptwerke der an- 
tiken und modernen Kunst zu sehen. Während des Sommers 1926 
fuhr er per Rad durch Italien, und von da bis Ende 1935 hört er 
niemals auf, zu reisen. Er besucht Frankreich, Italien, Belgien, 
Holland, Tirol, Spanien, Skandinavien. Vor allem zieht ihn Frank- 
reich und besonders Paris an, wo er sich während der Winter 
1927, 28, 29 aufhält. Die Reisen ins Ausland enden immer mit 
einer Rückkehr nach Deutschland, wo er sich meistens im Sommer 
aufhält. In Paris arbeitet er dann und wann in der Akademie von 
Andre Lhote. 

Er lernt eine junge Norwegerin kennen, Anna Eva Bergmann, 
die auch nach Paris gekommen war, um Malerei zu studieren, 
und er heiratete sie 1929. Nach seiner Heirat — dank der 
Hilfe seines Vaters, der fortfuhr, für seine materiellen Bedürf- 
nisse zu sorgen — durchlebte er — von 1929 bis 1933 — eine 
sehr glückliche Periode; er reiste, verbrachte den Winter 1930/31 
an der Riviera, kehrte mit seiner Frau nach Dresden zurück, fuhr 
auch nach Norwegen. Der plötzliche Tod seines Vaters setzte die- 
sem leichten Leben ein Ende. Doktor Hartung starb an einer 
Tuberkulose, die er sich bei seinen chemisch-biologischen Arbei- 
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Aquarell, 1922 
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Entstehung eines Pastells 

von Hans Hartung in 10 Phasen, 
1959 

Fotos: L. Goldaine 
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ten zufällig eingeimpft hatte. Tief betrübt, erkrankte Hartung; 
auch seine Frau geriet in einen schlechten Gesundheitszustand. 
Mit dem Geld, das er noch besaß, beschloß er, zur Erholung nach 
Spanien zu reisen. Die zwei jungen Leute nahmen Aufenthalt 
in Minorca, wo sie sich auf einer Felsenhöhe unter dem weiten 
Himmel und senkrecht über dem Meer ein weißes Häuschen er- 
bauten, in dem sie zwei Jahre glücklich lebten. Als seine Gesund- 
heit sich festigte, begann er wieder zu malen. Das Jahr 1932 
wurde sehr wichtig für die Entwicklung seiner Malerei: sei es, weil 
er den Kubismus völlig verließ, sei es, weil die Bindung zwischen 
den angewandten Zeichen und den Ereignissen seines Lebens 
immer enger wurde. Aber bald begannen ihn neue Sorgen zu 
beunruhigen. Deutschland, das unter das Joch des Nazismus ge- 
raten war, schloß die Grenzen für jede Valuta-Ausfuhr und be- 
raubte so Hartung der Geldmittel, über die er noch in seinem 
Vaterland verfügte. Er sah sich gezwungen, Minorca zu verlas- 
sen, wo übrigens seine Lage durch eine unvorhergesehene Rück- 
wirkung der internationalen Ereignisse infolge des politischen 
Wechsels in Deutschland unmöglich geworden war. Die Land- 
bewohner von Minorca, die in ihrem Argwohn glaubten, in sei- 
nen Malereien militärische Pläne wiederzuerkennen, — wollten 
sie ihn vielleicht anklagen, ein Fort an der Küste zu errichten und 
eine Invasion der Insel vorzubereiten? 

Er verließ das weiße Häuschen, das jetzt eine völlige Ruine ist. 
Er dachte daran, nach Oslo zu gehen, in die Heimat seiner Frau, 
und die Bilder, die er in Minorca gemalt hatte, mitzunehmen — 
aber er erhielt nicht rechtzeitig die Erlaubnis, sie aus Spanien 
auszuführen, ohne Zweifel wegen des Verdachts, der ihn umgab. 
Er mußte auf die Ausstellung in Norwegen verzichten, wo der 
Verkauf der Bilder ihm die Mittel verschafft hätte, eine Zeitlang 
zu leben. Es blieb nur eine Hoffnung: nach Deutschland zurück- 
zukehren, trotz des Nazismus, um sein Geld abzuholen. Nach 
einem kurzen Aufenthalt in Stockholm kam er mit seiner Frau im 
Sommer 1935 nach Deutschland. Sofort begannen die Schwierig- 
keiten. Einer dauernden Überwachung unterworfen, blieb ihnen 
nichts anderes übrig, als zu versuchen, das Land zu verlassen. 
Dank der Unterstützung von Will Grohmann und Christian Zervos 
(damals in Deutschland) erhielten sie ein Visum für Frankreich. 
Grohmann hatte ihnen einige Adressen von Freunden in Paris 
gegeben, und so machten sie im Herbst 1935 die Bekanntschaft 
von Helion, Domela, Magnelli und später von Mirö und Calder; 
manchmal sahen sie auch Kandinsky. Helion verschaffte ihm ein 
Atelier in der Rue Daguerre, in der Nähe von Goetz. Er begann 
wieder zu malen. Im Jahre 1936 nahm er das erstemal an einer 
Ausstellung in Frankreich teil, in einer Gruppe mit Kandinsky, 
Arp, Paalen, Helion und dem Architekten Nelson. Aber mit der 
Ausstellung seiner Werke, die ihn bekannt gemacht hätte, mußte 
er bis nach Kriegsende warten. Diese Schwierigkeiten fanden 
ihren Rückschlag in der Malerei Hartungs. Die Formen und die 
Farben werden heftiger, — lassen eine tiefe Verzweiflung er- 
kennen. In der Tat, das Leben wurde sehr hart, und ein Schlag 
nach dem andern fiel auf ihn nieder. Trotz des Auftrags für eine 
Ausschmückung des norwegischen Pavillons auf der internatio- 
nalen Ausstellung in Paris 1937 gestaltete sich sein Leben drama- 
tisch. Er mußte sich von seiner Gattin trennen. 1938 erhielt er die 
Scheidung, ohne seine Frau wiedergesehen zu haben. Jegliche 
Art von Hindernissen häufte sich auf seinem Weg; auf der deut- 
schen Botschaft nahm man ihm den Paß ab; er sah sich ohne 
Papiere, daher auch ohne das Recht, sich in Paris aufzuhalten. 
Man riet ihm, sich an das Flüchtlingskomitee zu wenden, das die 
Emigranten mit provisorischen Dokumenten versah, aber er war 
weder Jude, noch gehörte er einer politischen Oppositionspartei 
an, noch irgendeiner Gruppe von Emigranten, denen man helfen 
konnte. Grohmann riet ihm, sich an einen namhaften Rechtsanwalt 


zu wenden, um seinen Fall zu klären; auf diese Weise erhielt er 
einen Paß für ein Jahr. 

Wir sind nun im Jahre 1937. Ohne Zweifel hätte Hartung noch 
nach Deutschland zurückkehren können, um von dem Geld zu 
leben, das er dort noch besaß, er hätte seine Jugendwerke wie- 
derfinden können, die er seiner Schwester in Leipzig anvertraut 
hatte. Aber er konnte sich nicht entschließen, sich dem Nazi- 
regime unterzuordnen. Er blieb in Paris, allein. Ohne Hilfsquellen, 
wohnte er bei Goetz, und untertags arbeitete er in dem Ate- 
lier von Gonzalez, dessen Metallskulpturen er seit kurzem ent- 
deckt hatte und die ihn tief beeindruckten. Im Atelier von Gon- 
zalez sieht er dem großen Bildhauer zu, wie er seine Werke 
aus Eisen schafft. Er führt mit ihm lange Kunstgespräche; sie 
sind nicht immer gleicher Meinung. Gonzalez vertritt die Hal- 
tung des Künstlers, der sich der Natur bedient, um größeren Aus- 
drucksreichtum zu erzielen. — In dem Augenblick, als er eine 
völlige Meisterschaft seines Handwerks erreicht hatte, tauchten 
neve Hindernisse auf und unterbrachen für einige Jahre sein 
Werk als Maler. Im September 1939 begann der Krieg mit 
Deutschland. Hartung, deutscher Staatsangehöriger, hatte sich 
einige Tage vor der Kriegserklärung in eine Liste von Freiwilligen 
gegen den Nazismus eintragen: Inssen. In ein Lager geschickt, ließ 
er sich in die Fremdenlegion aufnehmen, für die Dauer des 
Krieges. Im Dezember wurde er nach Nordafrika geschickt und 
einer harten militärischen Ausbildung unterworfen. Als der Waf- 
fenstillstand kam, wurde er von seinen Verpflichtungen befreit 
und kehrte zu seiner Frau zurück, zu Roberta Gonzalez — der 
Tochter des Bildhauers, einer ausgezeichneten Malerin, die er 
1939 geheiratet hatte. *) Er zog sich mit der Familie nach Cahors 
zurück, aufs Land, und hier zum Geldverdienen gezwungen, malte 
er einige Bilder. Seine Werke aus dem Jahre 1942, finster, gequält 
mit unterbrochenen Flecken und Linien, in Bruchstücke zerfetzt, 
sind ein Zeugnis des unsicheren Lebens dieser Epoche. 

Im Jahre 1943 wurde Südfrankreich von der deutschen Armee 
besetzt; es blieb ihm nichts übrig, als zu fliehen. Im Mai 1943 
überschritt er heimlich die Pyrenäengrenze. Bei seinem Eintritt in 
Spanien wurde er sofort hinter Schloß und Riegel gesetzt. Er 
lernte Gefängnisse und Konzentrationslager kennen: Figueras, 
Gerona und schließlich Miranda Del Ebro, wo er sieben Monate 
eingesperrt blieb. Wie seine Gefährten, wurde er im Dezember 
1943, dank amerikanischer Intervention, freigelassen. Er befand 
sich wieder in Nordafrika; nachdem er sich keinem anderen Trup- 
penteil anschließen konnte, trat er wieder in die Fremdenlegion 
ein. Im Jahre 1944 kam er an die Front und wurde während der 
großen Offensive bei Belfort schwer verwundet. Nach einer Kran- 
kenhausbehandlung in Dijon, wo ihm das rechte Bein amputiert 
wurde, gelang es ihm im Sommer 1945, nach Paris zurückzukeh- 
ren. Es waren sechs verlorene Monate für die Malerei! Außerdem 
erfuhr er, daß der größte Teil seiner frühen Bilder, die er bei sei- 
ner Schwester in Leipzig gelassen hatte, bei einem Bombardement 
zerstört worden war. Während seiner Verwundung hatte er 
seine an der Front gemachten Zeichnungen eingebüßt. Bei seiner 
Rückkehr nach Paris überraschte es Hartung, ein allgemeines In- 
teresse für die abstrakte Kunst vorzufinden, während vor dem 
Krieg diese Kunst den französischen Kunstliebhabern und dem 
größten Teil der Künstler völlig fremd gewesen war. Als er am 
9. November 1946 die französische Staatsangehörigkeit erhielt, 
wurde er schon als einer der besten abstrakten Künstler ge- 
schätzt und die Galerie Lydia Conti schloß mit ihm einen Vertrag. 
Im Februar 1947 stellte ihn diese Galerie mit einer Gesamtausstel- 
lung seiner Werke dem Publikum vor und er erzielte eine große 
Resonanz. (Aus dem Italienischen von Ella Zahn) 


*) Heute lebt er wieder mit seiner ersten Frau. A.d.Red 
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Fr. 


Der französische Maler Georges Mathieu, der nach seiner ersten 
deutschen Ausstellung in Düsseldorf, aus deren Anlaß er auf Bitte des deutschen 
Fernsehens vor Zuschauern ein riesenhaftes Bild in weniger als einer Stunde 
malte, in weiten Kreisen Neugierde, Staunen, Begeisterung und ebenso schärf- 
ste Kritik hervorgerufen hat, ist einer der meist umstrittensten Künstler unserer 
Zeit. 

Wir veröffentlichen nachstehend ein Interview, das wir bei unserem letzten 
Besuch in Paris mit dem jährigen Künstler führten. Voran stellen wir eine 
Einführung in das Werk Mathieus von Franz Roh. 


FRANZ ROH 


ÜBER MATHIEU 


> 


Bei Mathieu kommt alles aus dem Bewegungs-Elan. Hier wird 
nicht eine abgeschiedene, objektivierte Figuration gegeben, son- 
dern der Lebensprozeß symbolisiert. Das Bild soll in statu nas- 
cendi zu uns sprechen. Der Maler vertritt in höchster Konsequenz 
die heute häufige Anschauung, daß eine Form spontan wirken 
müsse und, damit dies erreicht werde, am besten aus einer inne- 
ren Heftigkeit hervorgehe. Aus diesem Lebensgefühl heraus trat 
Mathieu, nachdem er 1942 zu malen begonnen hatte, als ent- 
schlossener Gegner jener rational konstruierenden Bildform auf, 
wie sie Malewitsch, Mondrian, Doesburg und die Konstruktivisten 
kultiviert hatten. Ein neu einsetzender „elan vital” versuchte jene 
anderen Bereiche als „abstraction froide” hinwegzufegen. Und 
wirklich ist alle planende Gemessenheit mit ihren „Spannungen 
der Stille” heute ins Hintertreffen geraten. So sehr, daß vielleicht 
bald wieder einmal Gegenströmungen auftreten werden. Erleben 
doch fast alle bedeutsameren künstlerischen Einstellungen nach 
ihrer ersten eine zweite und dritte, verwandelte Phase, wie die 
ganz verschiedenen Klassizismen, Romantiken und Naturalismen 
genugsam gezeigt haben. Mathieu stellte der „abstraction froide” 
eine „abstraction ardente et echauffante” entgegen. 

Um Mathieu zu charakterisieren, vergleichen wir ihn nacheinan- 
der mit anderen heutigen Meistern rhythmischer Bewegung. Stellt 
man ihn z.B. einen Augenblick neben Tobey, so erhellt sofort, 
wie dieser Maler vielteilig Iyrische Gespinste hinbreitet, während 
Mathieu hochdramatische Gefechte in die Fläche bannt. Er ruft 
nach außen, während Tobey in sich hinein zu murmeln scheint. 
Empfindet man sodann Mathieus Ansätze zu einer Kalligraphie, 
so denkt man einen Augenblick an Hans Hartung, wenigstens an 
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dessen reife Phase. Aber während Hartung immer mehr wie ein 
geruhsamer Lyriker wirkt, übrigens ganz langsam und bedächtig 
arbeitend, gestikuliert Mathieu wie ein eigenwillig dramatisieren- 
der Akteur. Da könnte man sich eher an die wilden Ergüsse 
eines Moreni erinnert fühlen. Von diesem aber hebt sich dann ein- 
deutig die geheime Fechtereleganz der Linien und Schläge ab, 
welche Mathieu auf die Fläche haut, sticht oder wirbelt. 

Diese zügige Eleganz hat manche an ostasiatische Schriftzüge 
denken und deshalb vermuten lassen, daß der Maler solche ver- 
arbeitet hat. Seine „Zeichen“, wie er sie nennt, treten auch wirk- 
lich beinah isolierbar auf (Kriterium dessen, was wir „Zeichen” 
nennen dürfen). In dieser Hinsicht aber wird der Europäer mit 
seinem inneren Aktivismus spürbar. Die geschmeidigeren, fern- 
östlichen Schreibkünste lassen eine monistische Ergebenheit allem 
Leben gegenüber spüren, auf der diese Kultur beruht. Oder be- 
ruhte: denn die moderne japanische Schreibmalerei hat unter 
dem Einfluß heutiger Lebensproblamatik ebenfalls willensbetonte, 
bisweilen sogar kämpferische Züge angenommen, wie sie eher 
einem dualistisch aggressiven Grundgefühl entsprechen. Vielleicht 
schweift auch der Blick hinüber zum Aggressionstempo eines 
Sonderborg, da beide Maler die Schnellkraft des Lebens vorwie- 
gend linear, mit Aussparung der Farbe, verherrlichen wollen. Bei 
solchem Vergleich wird aber eine betonte Okonomie des Malers 
Mathieu deutlich: er läßt oft den lichten Malgrund, sozusagen 
das weiße Nichts für sich selber sprechen. Und die Fechterstriche, 
-schleifen und -wirbel, die sich darauf ereignen, bestehen als 
Aktionen für sich selber, so daß man sie voneinander einiger- 
maßen abheben könnte. Die rasanten Vorgänge Sonderborgs 
aber überfluten mit expressiver Gewalt und wie in einem Ein- 
heitsrausch die ganze Bildfläche. 

Auf unseren Fotos sieht man den Fechter die Fläche begehen. Der 
Pinsel ist, dem riesigen Format entsprechend, verlängert wie ein 
Degen, und der Akteur hüpft in die Höhe, um hierhin oder dort- 
hin noch einige scharfe Akzente zu schleudern. Schulmeister und 
Publikum haben nun gleich gemeint: man sieht, wie unverschämt 
er mit bloßen Zufallsreizen um sich zu werfen wagt. Alle Füh- 
rungen, Hiebe und Querschläge eines solchen Florettgefechtes 
sind jedoch aufs genaueste gezielt, wie auch der Maler 
selber bezeugt. Wenn die begangene Fläche und der Pinselstil 
größer geworden sind, so ist damit doch keineswegs ein prin- 
zipieller Unterschied zu anderer expressiver Malerei und Herstel- 
lungstechnik eingeführt. Es ist ja auch irrig, bei Pollock bloße 
Willkür zu vermuten, wenn er nicht mehr „male”, sondern die 
Farbe aus einer Flasche auf die am Boden liegende Fläche aus- 
gieße. — In beiden Fällen bleibt doch die geistgeleitete Hand 
und ihre Führung entscheidend. Welche Teilrolle selbst die von 
Arp so genannten „Gesetze des Zufalls” spielen könnten, wollen 
wir hier nicht erörtern. Schon durch die nachträgliche „Elimi- 
nierung fehlgeschlagener Blätter” ließe sich nachträglich Stand- 
haltendes sichern. Mathieu hat jedenfalls auf kleinen oder gro- 
ßen Flächen beweisen können, daß bei relativer Farbenthaltung 
die Projektionen seines Temperamentes durchaus „sitzen”, ja 
Beherrschung und Prägnanz ausstrahlen. 


Um so merkwürdiger muten einige dandy-artige Züge an, wie 
etwa sein Wohnbombast, seine theatralischen Kostümierungen, 
die historisierenden Bildtaufen („Schlacht von Hastings”) oder die 
Lust, öffentlich zu malen usw. Aber solche Züge dringen nicht 
wie bei Dali in die Malerei ein. Mathieu kann sogar gute Gründe 


dafür angeben, warum er dem Publikum die Entstehung eines 
Bildes vorführt, eine Angelegenheit, deren er bereits wieder 
müde ist. 

Zur Biographie noch folgende äußere Daten. Mathieu ist 1921 
in Boulogne-sur-Mer geboren und studierte Philosophie. Von 
Kindheit an war er ein guter Zeichner im gegenständlichen Sinn, 
in welcher Art er 1942 sein erstes volles Bild „London bei Nacht” 
nach einer Postkarte malte. 1944 ging er zur undinglichen Kunst 
über. Drei Jahre später organisierte er „L’Imaginaire”: 14 Maler 
nannten ihren freien Ausdruck „Iyrische Abstraktion”. 1948 ver- 
anlaßte er eine 2. und 3. Schau derjenigen Künstler, die sich in 
obigem Sinne „gegen die Form” wandten. Auf einer weiteren 
Ausstellung dieses Jahres werden entsprechende französische 
und amerikanische Maler konfrontiert. 1950 Einzelschau bei 


Drovin, 1952 im Studio Facchetti mit der abstrakten „Huldigung 
an den Marechal de Turenne”, dann in New York. Er feierte die 
kühne New Yorker Schule in einer öffentlichen Grußadresse. 
1954 wieder Einzelausstellungen in New York (Galery Kootz). Im 
Pariser „Salon de Mai” zeigt er die 6x3 m lange „Schlacht bei 
Bouvines” und einen ebenso großen Vorgang in der Galerie 
Rive Droite, den er verwegen „Les Capetiens Partout” tauft 
(heute im Musee d’Art Moderne). 1956 folgt „Die Krönung Karls 
des Großen”. Im gleichen Jahre malt er öffentlich im „Theätre 
Sarah Bernhard” ein Riesenbild (12x4 m) als schwungvolle Huldi- 
gung an die Dichter der ganzen Welt, anläßlich der „Nacht der 
Poesie”. Und seine „Schlacht von Hastings” (5x2 m) wird vom 
Institute of Contemporary Arts in London gezeigt. Ein Jahr später 
organisiert er mit Simon Hantai die „Ceremonies Commemora- 
tives de la Condamnation de Siger de Brabant” in der Galerie 
Kleber. Und er malt 21 Bilder in Tokio, darunter ein 15 m langes 
Fresko, wobei 25000 Besucher herandrängen. Die Produktion er- 
folgt in Schüben. Auch in Brüssel, Rom, Stockholm und Düssel- 
dorf (Galerie Schmela) wird er gezeigt. Seine meisten Bilder be- 
finden sich in Nord- und Südamerikanischen Museen. 
Man ist gespannt, wohin sich dieser Elan wenden wird, vor allem 
aber, ob er durchhalten kann, da solche erregenden Intensitäten 
oft an das Bios der Jugend gebunden bleiben. 


DAS KUNSTWERK interviewt Mathieu 


Warum malen Sie? 


Die Malerei ist die einzige Möglichkeit, mich von jenem Drama 
zu befreien, das das Drama der gesamten Menschheit ist: Mensch- 
sein. 


Wann und wie haben $ie angefangen zu malen? 


Ich begann 1942 zu malen. Zu der Zeit war ich Student der Philo- 
sophie. Einer meiner Kollegen malte in seinen Mußestunden. An- 
geregt durch seine Bilder, Stilleben und Landschaften, ein wenig 
im Stil Chiricos, habe ich eines Tages angefangen, eine Ansicht 
von „London bei Nacht” zu malen. Seit jeher hatte ich versucht, 
alles, was mich interessierte, durch Zeichnungen festzuhalten, 
und schon in der Schule hatte ich erste Preise in den Zeichen- 
stunden bekommen. Aber diesmal war es etwas Neues. Zum er- 
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sten Male versuchte ich mit Olfarben zu malen. Ich begann die 
Farben und ihre Möglichkeiten zu studieren. Nach etwa zwei 
oder drei Wochen war mein erstes Bild „Londres la nuit” fertig, 
getreues Abbild meiner Postkarte. Auf diese Weise machte ich 
vier oder fünf Bilder, immer nach Postkarten und ohne eigene 
Komposition der Formen. Aber bald schon begann ich darüber 
nachzudenken, was das Kriterium eines Kunstwerks sei, ob meine 
Bilder Kunstwerke seien oder nicht. Was unterscheidet ein Kunst- 
werk von der bloßen Illustration? Ich sagte mir, vielleicht sei 
ein Kunstwerk die Übersetzung eines gewissen Gefühls, einer 
gewissen Stimmung, wie zum Beispiel der Einsamkeit oder Ver- 


lassenheit. Damit begann eine neue Epoche für meine Bilder. Ich 
malte eine Serie von Beschreibungen der Trostlosigkeit, der Leere 
und Verlassenheit. Ungefähr 1944 entdeckte ich eines Tages eine 
Biographie über den englischen Novellisten Conrad, dessen Bü- 
cher ich sehr schätzte. Zwei oder drei Seiten in diesem Werk 
öffneten mir plötzlich die Augen über das, was das Kriterium 
eines Kunstwerkes ist. Ich erinnere mich, daß der Verfasser er- 
klärte, weder die Psychologie der Personen noch die Beschrei- 
bung von Szenen und bestimmten Stimmungen machten den Wert 
und die Größe der Novellen Conrads aus, sondern einzig und 
allein sein Stil. Seit diesem Tage begann ich über die Möglich- 
keit nachzudenken, wie man sich in der Malerei nur durch den 
„Stil” ausdrücken könne, ohne den „Dolmetscher“ des gegen- 
ständlichen Abbildens. Mein Leitmotiv seit jenem Tage ist der 
Satz vom heiligen Johannes: „Um zu einem Ziel zu gelangen, 
das Du nicht kennst, nimm den Weg, den Du nicht kennst”. 


Warum malen Sie so schnell? 


Ich glaube, daß Schnelligkeit des Schöpfungsaktes eine der wich- 
tigsten Voraussetzungen meiner Malerei ist. Auf jeden Fall bin 
ich der erste Maler, der den Begriff der Schnelligkeit in die 
Malerei des Abendlandes einführte. Ich bin überzeugt, allein die 
Schnelligkeit des Handelns macht es möglich, das, was aus den 
Tiefen des Wesens aufsteigt, zu erfassen und auszudrücken, ohne 
daß sein spontaner Ausbruch durch rationelle Überlegung und 
Intervention zurückgehalten und geändert wird. Man hat einge- 
wendet, daß mit dieser Methode im Gegenteil nur das zum 
Ausdruck gelange, „was sich als erste Möglichkeit anbietet”. 
Dieser Einwand ist jedoch sinnlos, wenn man bedenkt, daß der 
Maler das auszuführende Werk — selbst ohne genaue Vor- 
stellung und genaue Absicht — schon vorher nährte und in sich 
trug. Daher allein ist es möglich, daß zum Beispiel die großen 
Meister der Kalligraphie im Orient ein Meisterwerk in einigen 
Sekunden ausführten, Resultat von 50 oder 60 Jahren Arbeit und 
Disziplin; daß die Dichter oder Komponisten oft jahrelang ihre 
Werke bedenken, bevor sie sie plötzlich, oft in kürzester Zeit, 
niederschreiben. Racine sagte: „Meine Tragödie ist fertig. Ich 
brauche sie nur noch zu schreiben,” Mozart komponierte die Tri- 
logie seiner letzten Symphonien in der unwahrscheinlich kurzen 
Zeit von & Wochen und niemand dachte daran, erstaunt zu sein. 
Wenn man an den progressiven Jazz denkt: welche Möglichkeit 
an Improvisation und Spontaneität, und dennoch welche Arbeit, 
welche Disziplin! 

Es ist klar, daß diese Schnelligkeit der Ausführung nicht um ihrer 
selbst willen angewendet wird. Es handelt sich nur um eine Kon- 


sequenz: die abendländische Malerei befreit sich endlich nicht nur 
vom Gegenständlichen, sondern auch vom Gebrauch eines Vor- 
bildes oder vorhergehend ausgeführten Zeichnungen und Ent- 
würfen. 

Auf der anderen Seite aber fordert solche Schnelligkeit und 
Spontuneität ein genaues Überwachen jeder einzelnen Sekunde, 
und eine stetige Anwesenheit aller nur möglichen Kontrollmittei. 
Meine erste Geste ist diejenige, die fast das gesamte Bild be- 
stimmt. Ich beobachte sie. Ich folge ihr. Und die zweite Geste ist 
naturnotwendig, wird von der ersteren hervorgerufen. Ihre For- 
derung zu finden und ihr gerecht zu werden, ist, was ich Kontrolle 
jeder Sekunde nenne. Im Grunde ist die Malerei Zwiesprache 
mit dem Geheimnis. Daher kommt es wahrscheinlich, daß eine 
gewisse Stimmung während des schöpferischen Aktes notwendig 
ist: bei den Orientalen beinahe Ekstase, bei den Musikern des 
Jazz manchmal Trance. Diese Atmosphäre ersteht zum Teil aus 
äußerster Konzentration aller vorhandenen Energien, die den 
Zustand der Gnade vermittelt, den man Inspiration nennt. 


Warum malen Sie in der Offentlichkeit? 


Für mich macht es keinen Unterschied, ob ich in meinem Atelier 
oder vor tausend Personen male. Während des schöpferischen 
Aktes bin ich allein mit meiner Leinwand, ob im Atelier oder in 
der Öffentlichkeit. In diesem Augenblick ist nur die stumme 
Sprache zwischen meinem Bild und mir wirklich, alles andere, was 
um mich herum geschieht oder nicht geschieht, ist ohne Interesse. 
Ich habe niemals die Idee gehabt, in der Öffentlichkeit zu malen. 
Aber seit der „Nacht der Poesie” im Theater Sarah Bernardt in 
Paris, wo man mich bat, ein Bild von 4 mal 12 Metern in 20 Minu- 
ten und in der Anwesenheit von 2000 Personen zu malen, ist im- 
mer wieder die Öffentlichkeit mit dieser Bitte an mich herangetre- 
ten, sei es in Tokio, in Stockholm oder in Düsseldorf. 

Andererseits glaube ich, daß seit einiger Zeit das Kunstwerk 
nicht mehr als ein Objekt betrachtet wird, das einen Zweck in sich 
selber findet, sondern als eine Art Zeugenschaft eines „Geleb- 
ten”. Die Malerei befindet sich auf der Mitte des Weges zwi- 
schen Objekt und Akt. Der Akt gewinnt an Bedeutung, wenn 
man an den amerikanischen Ausdruck von „Action Painting” 
denkt, der zuerst auf Pollock und mich angewendet wurde. Im 
Grunde aber ist dieser Vorgang nicht neu. In Japan zum Beispiel 
ist es ganz selbstverständlich, daß ein Meister der Kalligraphie 
ein oft riesenhaftes Bild in der Gegenwart von Hunderten von 
Menschen ausführt. Für uns in der westlichen Welt ist es noch neu 
und ungewohnt, daß ein Zuschauer der Entwicklung und Ent- 
stehung eines Bildes beiwohnen kann, wie er zum Beispiel der 
Aufführung einer Symphonie von Beethoven beiwohnt. 

Selbst wenn das, was am Ende nur zählt, das vollendete Werk 
nämlich, entscheidend ist, so glaube ich doch, daf3 es interessant 
und begeisternd sein kann, den einzelnen Etappen und Stadien 
eines Kunstwerkes zu folgen, was meiner Ansicht nach nur sein 
Verständnis erleichtern wird. Auf diese Weise kann der Zu- 
schauer feststellen, was ich schon vorher erklärt habe: trotz abso- 
luter Improvisation ist jede der einzelnen Gesten logisch und 
notwendig, bestimmt und bedingt durch die vorhergehende. Diese 
Dualität von Disziplin und Spontaneität, diese Dialektik von Ent- 
scheidung und Betrachtung ist im Grunde eines der Kriterien 
der Kunstwerke aller Zeiten. 


Warum tragen Sie Kostüme, wenn Sie malen? 


Die Kostüme sind zunächst ein Mittel, um mich zu schützen. Auf 
der anderen Seite glaube ich, ist das Kostüm für mich fast ein 
magisches Mittel. In der Einsamkeit meines Ateliers selbst spielt 
diese Frage eine Rolle. Sie hilft mir, mich besser auf die Stim- 
mung des künstlerischen Vorgangs vorzubereiten und mich ihr 
anzupassen. Es erstaunt mich kaum, daß Sie diese Frage stellen. 
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Georges Mathieu 
Eternite, Ol, 1946 


Georges Mathieu 
Trudanite, Ol, 1947 


Georges Mathieu 
Erythre, Ol, 1948 
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Entstehung des Bildes 
„Les Capetiens Partout”, 1954 
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Georges Mathieu 
Le Capetiens Partout, Ol, 1954, 300x600 cm 
Musee de l’Art Moderne 
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Georges Mathieu 
malt anläßlich 
der „Nacht der 
Poesie” 1956 

im Theater 
Sarah Bernardt 
in Paris ein 

Bild von 12 m 
Länge 


2 Phasen der Entstehung 
eines Bildes von 
Mathieu 
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Georges Mathieu 


in seinem Arbeitszimmer 
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Georges Mathieu 
Inter-regne, Ol, 1953 


Georges Mathieu 
Obscuratron, Ol, 
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Georges Mathieu vor seinem Bild 
„Die Schlacht von Bouvines“, 1954, 3x6 m 
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